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musik als Seelensprache
Der große Sohn: zum 300. Geburtstag Carl Philipp Emanuel Bachs

Von Verena Großkreutz

es gab einmal eine zeit, da mein-
ten musikenthusiasten, wenn
sie vom „großen Bach“ spra-

chen, nicht Johann Sebastian, son-
dern carl Philipp emanuel, seinen
vor 300 Jahren am 8. märz 1714 in
weimar geborenen und am 14. de-
zember 1788 in hamburg gestorbe-
nen zweitältesten Sohn. nicht nur
der englische Bildungsreisende und
musikforscher charles Burney war
damals der meinung, sein Freund
carl Philipp emanuel sei „gelehrter
als selbst sein Vater“. haydn ver-
schlang seine Klaviersonaten und soll
gestanden haben: „da kam ich nicht
mehr von meinem Klavier hinweg,
bis sie durchgespielt waren, und wer
mich gründlich kennt, der muß fin-
den, daß ich dem emanuel Bach sehr
vieles verdanke, daß ich ihn verstan-
den und fleißig studiert habe.“ Und
o-Ton mozart: „er ist der Vater; wir
sind die Bub’n. wer von uns ’was
Rechts kann, hat von ihm gelernt.“
Besonders in Beethovens spätem
progressivem Klaviersonatenschaf-
fen sind die Spuren, die c.P.e. Bachs
sogenannte Freie Fantasien hinter-
lassen haben, nicht zu überhören.
Lang, lang ist’s her. Im heutigen Kon-
zertleben spielt Johann Sebastians
bedeutsamster Sprössling eine unter-
geordnete Rolle. das mag am gro-
ßen Schatten liegen, den der Vater
auf ihn wirft, aber auch an seinem
wirken zwischen Barock und Klas-
sik. als Komponist der empfindsam-
keit besitzt er kein Schubladenfor-
mat. er gilt deshalb vielen lediglich
als wegbereiter der klassischen wie-
ner Komponistengrößen – bedauer-
licherweise, zumal die konfektionier-
ten, auf wenige allgemein gängige
Komponisten eingeschränkten Kon-
zertprogramme nach abwechslung
geradezu dürsten.

Kontraste und Überdruck
Vor allem c.P.e. Bachs sinfonisches
werk reißt unmittelbar in Bann
durch zerklüftete, kontrastreiche
Klanglandschaften. etwa die vier
dreisätzigen Sinfonien von 1775/76:
auf engem Raum sorgen schroffe af-
fektwechsel, plötzliche klangliche
Öffnungen durch außergewöhnliche
modulationen, Themenvielfalt, rhe-
torische Pausen, rhythmischer dri-
ve für musikalischen Überdruck.
Bach hatte sich zu dieser zeit längst
vom konzertanten Stil und General-
bassdenken des Barock, vom dog-
ma des einheitsaffekts in instrumen-
talen Sätzen verabschiedet, experi-
mentierte mit der dialektischen So-
natenhauptsatzform, an deren Ge-
burt er maßgeblich beteiligt war, und
liebte das kontrast- und themenrei-
che Rondo.
Für heutige, an die wiener Klassik
gewöhnte ohren, die Klarheit, aus-
gewogene Proportionen und sich all-
mählich aufbauende entwicklungen
erwarten, mögen gerade die besten
werke c.P.e. Bachs nervös und
überbordend klingen. aber sie sind
so erfrischend und vor energie nur
so strotzend, dass man sich ihnen
kaum entziehen kann. niemals ge-
schieht, was die ohren erwarten. als
wäre es Bachs größte angst gewe-
sen, die zuhörer zu langweilen. Und
seine zweitgrößte angst: dass die Ge-
fühle, die seine musik ausdrücken
und die der Interpret beim Spiel
selbst durchleben soll, nicht natür-
lich wirken. „Indem der musickus
nicht anders rühren kan, er sey dann
selbst gerührt; so muß er nothwen-
dig sich selbst in alle affeckten set-
zen können, welche er bey seinen
zuhörern erregen will“, schrieb er
in seiner epochalen Klavierschule
und Kompositionslehre „Versuch
über die wahre art das clavier zu
spielen“ von 1753/62. Und weiter:
„er giebt ihnen seine empfindungen
zu verstehen und bewegt sie solcher-
gestallt am besten zur mit-empfin-
dung. Bey matten und traurigen Stel-
len wird er matt und traurig. man
sieht und hört es ihm an.“ Instrumen-
talmusik soll also nicht bloß Form
oder virtuose Geste sein. Sie habe
höhere absichten, solle das „herz
in eine sanfte empfindung“ verset-

zen. Komponist und Interpret müs-
sen folglich individuelle Gefühle zei-
gen: sich nicht mehr in den überin-
dividuell klassifizierten affekten des
Barock äußern. musik als unmittel-
bare Seelensprache, als Kunst, ohne
worte sprechen und direkt das Ge-
müt zu erreichen – solche Gedanken
waren neu, verliehen der Instrumen-
talmusik eine Intensität, die die zu-
hörer zunächst irritierte. So sehr,
dass sich so manch einer dazu ver-
anlasst sah, vorgeblich korrigierend,
tatsächlich missverstehend einzu-
greifen und ihr zum Beispiel Texte
zu unterlegen. etwa der dichter
heinrich wilhelm von Gerstenberg,
der c.P.e. Bachs c-moll-Klavierfan-
tasie hamlets monolog „Sein oder
nichtsein“ verpasste und sie damit
zum melodram machte. der Kom-
ponist nahm’s gelassen. Jede chan-
ce zum dialog mit dem Publikum
war ihm wichtig.
carl Philipp emanuel Bach, Tasten-
virtuose und bedeutender Klavier-
pädagoge, komponierte werke fast
aller Gattungen – außer opern und
Ballette. aber für die Unmittelbar-
keit des persönlichen ausdrucks, den
er forderte, war die Befreiung von
ordnung und zwang Voraussetzung.
Und das konnte er vor allem in sei-
nen Freien Fantasien realisieren, weil
sich da die missachtung konventio-
neller normen ästhetisch am ehes-
ten rechtfertigen ließ: Bilden doch
diese einsätzigen Klavierstücke den
Gestus des Improvisierens nach – in-
klusive abruptem Verstummen, zö-
gern, nachsinnen, plötzlichem ein-
bruch erhitzter oder schmerzvoller
Gedanken. Im berühmten 41. Kapi-
tel und krönenden abschluss seines
„Versuchs über die wahre art das
clavier zu spielen“ erhebt er die
Freie Fantasie zur höchsten musika-
lischen Kunstform. oberstes ästheti-
sches Prinzip seien die „vernünfti-
gen Betrügereyen“, das täuschende
und doch kalkulierte Spiel mit der
hörerwartung. hier darf Takt- und
Tempofreiheit und harmonische Un-
gebundenheit herrschen, wodurch al-
les scheinbar spontan eingebaut wer-
den kann, was dem „Sprechenden“,
dem „hurtig Ueberraschenden von
einem affeckte zum andern“ dient.
hierin war Bach ein meister, nicht
nur in der kompositorischen Fixie-
rung und notation dieses Stils, son-
dern auch in dessen Urform: dem
stundenlangen öffentlichen Improvi-
sieren am cembalo oder hammer-
klavier.

„Miene eines Entzückten“
charles Burney hat ihn dabei oft be-
obachtet: Bach gerate dabei „derge-
stalt in Feuer und wahre Begeiste-
rung, dass er nicht nur spielte, son-
dern die miene eines außer sich ent-
zückten bekam. Seine augen stun-
den unbeweglich, seine Unterlippe
senkte sich nieder und seine Seele
schien sich um ihren Gefährten nicht
weiter zu bekümmern, als nur so weit
er ihr zur Befriedigung ihrer Leiden-
schaft behilflich war. er sagte her-
nach, wenn er auf diese weise öfter
in arbeit gesetzt würde, so würde er
wieder jung werden. er ist jetzt 59
Jahre alt.“ Burney beschrieb Bach
als „eher kurz als lang von wuchs“,
er habe „schwarze haare und au-
gen, eine bräunliche Gesichtsfarbe,
eine sehr beseelte miene“ und sei
„dabei munter und lebhaft von Ge-
müt“. wegen seiner äußeren erschei-
nung wurde er auch der „schwarze
Bach” genannt.
Sein Fantasie-Stil entfesselte eine
neue musiksprache, die gleichzeitig
auch einen gesellschaftlichen wan-
del des musikerstatus signalisierte:
den wechsel von der „offiziellen hö-
fischen und kirchlichen Sphäre mit
streng geregelter und in affekten sti-
lisierter musiksprache“ zum gefühls-
intensiven, „ungebundenen, intimen
bürgerlichen musizieren“ im Ken-
ner- und Liebhaberkreis und schließ-
lich im öffentlichen Konzert der städ-
tisch-bürgerlichen musikgesellschaf-
ten, schreibt der musikwissenschaft-
ler Peter Schleuning. obgleich c.P.e.
Bach zeitweilig am Berliner hof

Friedrichs des Großen angestellt war,
fand er seine geistige heimat in der
bürgerlichen aufklärung, die zur feu-
dalabsolutistischen doktrin auf be-
wusste distanz ging. Und er wurde
zu ihrem musikalischen mitgestalter.
Im bürgerlichen Rahmen, etwa in
Subskriptionskonzerten, brachte er
seine progressiven Instrumentalwer-
ke zur Uraufführung und wurde da-
durch berühmt.
Freie Komponisten hatten es noch
schwer, vom erlös ihrer werke zu
leben. wie mozart, der nach seiner
Umsiedlung nach wien 1781 eigent-
lich auf eine feste Stelle als hofka-
pellmeister hoffte. c.P.e. Bach war
zwar besonders in Sachen Selbstver-
lag sehr geschäftstüchtig und klug
kalkulierend – so hat er den Tipp an
einen jungen Kollegen auch selbst
beherzigt: „Bey Sachen, die zum
druck, also für Jedermann, bestimmt
sind, seyn Sie weniger künstlich und
geben mehr zucker. (…) In Sachen,

die nicht sollen gedruckt werden, las-
sen Sie Ihrem Fleisse vollkommenen
Lauf. Für eine vorteilhafte Recen-
sion werde ich sorgen.“ auch durch
eigene Konzerte und Klavierunter-
richt verdiente er gut dazu. dennoch
baute er weiterhin auf Sicherheit.
Fast 30 Jahre leistete er dienst als
Kammercembalist bei Friedrich dem
Großen. danach, ab 1768 bis zu sei-
nem Tod 1788, wirkte er als Johan-
neum-Kantor und Kirchenmusikdi-
rektor in hamburg, empfand diese
Ämter aber in erster Linie als Brot-
berufe, die ihm und seiner Familie –
aus der heirat 1744 mit Johanna ma-
ria dannemann, der Tochter eines
Berliner weinhändlers, gingen drei
Kinder hervor – materielle Sicher-
heit boten.
am Berliner hof trat Bach 1738,
nach seinem Jurastudium in Leipzig
und Frankfurt an der oder, den cem-
balistenposten an. Keine leichte zeit
für den selbstbewussten Künstler:

den flötenden (und selbst kompo-
nierenden) König interessierten vor
allem italienische opern, französi-
sche Ballette und eben Flötenkon-
zerte. Für c.P.e. Bachs Kammermu-
sik konnte er sich offenbar nur we-
nig begeistern. mehr schätzte er die
werke seines Flötenlehrers Johann
Joachim Quantz und jene der Gebrü-
der Graun, ihres zeichens Kapell-
und Konzertmeister am hof. die
Skepsis war übrigens gegenseitig, zu-
mindest die königlichen Flötenküns-
te fanden wenig anklang im kriti-
schen Gehör seines Kammercemba-
listen. ein zeitgenosse berichtet:
„als ein Gast einst dem erlauchten
Spieler Beifall zollte mit den wor-
ten ‚was für ein Rhythmus‘, murmel-
te Bach hörbar ‚was für Rhythmen‘“.

Bürgerlich orientiert
Bach orientierte sich nach außen,
pflegte enge Kontakte zu den füh-
renden Berliner dichtern, die durch
zahlreiche gemeinsame Liededitio-
nen geadelt wurden. er galt als um-
gänglich, sein haus stand stets offen
für die intellektuellen Schlüsselfigu-
ren der Stadt, und er wurde in Bür-
gerkreisen allgemein sehr geschätzt.
ein zeichen, dass sich die musik ab-
zulösen begann von der Sphäre hö-
fischer Repräsentation.
So hat es seine Konsequenz, dass
Bach schließlich in die bürgerliche,
weltoffenere Freie und hansestadt
hamburg zog – eine Stadtrepublik,
die keinem Territorialherrn unter-
stellt war. Für sein Schaffen brachte
dies allerdings eine bemerkenswer-
te Paradoxie mit sich. Bisher hatte
er überwiegend Klavierwerke, Lie-
der, Solokonzerte, Kammer- und or-
chestermusik komponiert – Formen
allesamt, die auf eine säkulare, bür-
gerliche musizierpraxis vorauswie-
sen oder zumindest mit ihr verein-
bar waren. nunmehr musste er sich
als Johanneum-Kantor und musikdi-
rektor der fünf hamburger haupt-
kirchen in der nachfolge seines Pa-
tenonkels Georg Philipp Telemann
auch den großen Gattungen geistli-
cher Vokalmusik stellen.
offensichtlich verspürte er aber zur
traditionellen Kirchenmusik wenig
neigung. Sie hing ihm wie ein Klotz
am Bein, den er sich möglichst leicht
zu machen suchte. hatte der alte Jo-
hann Sebastian wenigstens zu Beginn
seines Leipziger Thomaskantorats
die hauptgottesdienste pflichtbe-
wusst, ehrgeizig und woche für wo-
che mit eigener musik bestückt, emp-
fand sich der Sohn zu allererst als
ich-bewusster und ich-bezogener
Künstler mit eigenen Interessen. die
meisten Kantaten, die er im sonntäg-
lichen Gottesdienst zur aufführung
brachte, stammten deshalb aus frem-

der Feder. Und so kam es immer wie-
der dazu, dass die oberen ihn er-
mahnten, mehr eigenes zu produzie-
ren. als Komponist konzentrierte er
sich, wenn überhaupt, auf die reprä-
sentativen Termine des Kirchenjah-
res, für die er Passionen, oratorien
und andere geistliche werke schrieb
– beziehungsweise aus fremdem ma-
terial zusammenstellte, das er mit
einzelnen Sätzen aus eigener Feder
ergänzte.
während für den theologisch versier-
ten Bach senior ganz im Stil des
hochbarock die musikalisch-rheto-
rische Textausdeutung des Bibelwor-
tes im mittelpunkt stand, ging der
Junior mit der zeit, also auch mit Bi-
bel-Stoffen und geistlichen Inhalten
luzider, aufgeklärter um. empfind-
same melodik, deklamationsfreund-
liche Rhythmik, ein durchsichtiger
Tonsatz, Überraschungsharmonik
und eine plastische ausgestaltung
des orchesterparts prägen auch sei-
ne sakrale musiksprache. Beein-
druckte der Vater mit satztechnisch
überwältigenden Bauwerken zur eh-
re Gottes, zeugt die geistliche musik
des Sohnes von einer individualisier-
ten, auf subjektive empfindsamkeit
geeichten Spiritualität. auch darin
ist carl Philipp emanuel Bach ganz
der selbstbewusste Bürger. Und des-
halb verlässt seine geistliche musik
gelegentlich den liturgischen Rah-
men. die aufführungen während der
Gottesdienste waren ohnehin auf mi-
serablem niveau. zu wenige Proben
für zu viele aufführungen, unzurei-
chend ausgebildete Sänger: Bach tat
nichts gegen die missstände, widme-
te sich lieber den öffentlichen Kon-
zerten seiner musik.
Schon für sein oratorium „die Is-
raeliten in der wüste“ von 1769 ver-
merkte er ausdrücklich, dass es
„nicht just bey einer art von Feyer-
lichkeit, sondern zu allen zeiten, in
und außer der Kirche“ gespielt wer-
den könne. mehr und mehr standen
singfreudige hamburger Bürger zur
Verfügung, Laien, die sich in soge-
nannten Singechören zusammenta-
ten und ihren wunsch Realität wer-
den ließen, sich ihre Kultur im zei-
chen von Bildung und Religiosität
selbst zu schaffen. das Bürgertum
hatte in hamburg bestimmenden
einfluss auf die musik. Insofern
herrschten denn doch beste Bedin-
gungen für Bach, Klaviersonaten,
Sinfonien, Lieder und eben auch
oratorien in öffentlichen Konzerten,
sogar in eigenen Konzertreihen, be-
kannt zu machen. zudem war der
Bedarf an hausmusik groß und kur-
belte das Geschäft mit den noten an.
In hamburg gelang Bach, was ihm
im höfischen Berlin noch verwehrt
geblieben war: als musikalischer he-
ros anerkennung zu finden. Und er
wurde ein wirtschaftlich weitgehend
unabhängiger bürgerlicher Künstler.

Requiem für sich selbst
Vor allem auf dem weg zu einer Ins-
trumentalmusik, die sich von der Vo-
kalmusik emanzipiert hat, leistete
c.P.e. Bach Bedeutendes. Seine ge-
nuin bürgerliche Gefühlsästhetik an-
tizipierte die romantische metaphy-
sik der Instrumentalmusik, die 1810
von e.T.a. hoffmann in seiner be-
rühmten Rezension der fünften Sin-
fonie Beethovens formuliert wurde:
„die musik schließt dem menschen
ein unbekanntes Reich auf; eine
welt, (...) in der er alle durch Begrif-
fe bestimmbare Gefühle zurückläßt,
um sich dem Unaussprechlichen hin-
zugeben.“ Solche damals revolutio-
nären Gedanken, die das künstleri-
sche Ich, seine emotionen und sein
Verlangen, etwas einmaliges und
nicht wiederholbares zu schaffen, in
den mittelpunkt stellen, sind in
c.P.e. Bachs Gedankenwelt und mu-
sik angelegt. mit seiner 1787 kom-
ponierten letzten Freien Fantasie in
fis-moll, überschrieben mit der Spiel-
anweisung „sehr traurig und sehr
langsam“, schrieb sich der 73-Jähri-
ge sein eigenes instrumentales Re-
quiem – ein musikalischer Grabstein
mit der aufschrift: „c.P.e. Bachs
empfindungen“.

1852 malte Adoph Menzel eine Szene, die 100 Jahre vorher in Sanssouci stattgefunden haben könnte: Friedrich der Gro-
ße gibt ein Flötenkonzert, am Cembalo sitzt Carl Philipp Emanuel Bach – mit skeptischer Miene. Fotos: Archiv

Carl Philipp Emanuel Bach, um 1780 gemalt von seinem entfernten Verwandten
Johann Philipp Bach.


